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Peindre l'espace 
Remarques sur la polychromie 
archi tecturale entre les deux guerres 
(Taut, Le Corbusier, Van Doesburg) 
« L'homme a besoin de couleur pour vivre ; c'est un 
élément aussi nécessaire que l'eau ou le feu.» C'est 
avec cet aphorisme de Fernand Léger que Le Corbu­
sier introduisit sa collection des papiers peints Salubra 
en 1932, qu'il nomma «Les claviers de couleurs1». Les 
claviers de couleurs «comportent quarante­trois tons. 
J'aurais pu en admettre bien davantage. Pour cette 
sélection, je suis resté sur le seul terrain de l'architec­
ture [...]. Ils me paraissent pouvoir devenir un instru­
ment de travail exact et efficace qui permettra d'établir 
rationnellement, dans la demeure moderne, une poly­
chromie strictement architecturale, accordée à la 
nature et aux nécessités de chacun2.» 
La couleur ­ é lément spatial de la créat ion 
Les discussions sur la polychromie architecturale 
du vingtième siècle se déroulent à la suite du débat 
engagé à partir du début du dix­neuvième siècle avec 
les publications d'Antoine­Chrysostome Quatremère 
de Quincy, qui introduisit le terme «polychromie» 
en France, et celles de Jacques Ignace Hittorf3. Hittorf 
surtout envisagea un renouvellement de l'architecture 
de son temps à l'aide de la couleur architecturale et 
commença son propre renouvellement de l'architecture 
par la couleur, comme Théo van Doesburg à l'Aubette, 
avec quelques restaurants et cafés à Paris. Henri 
Labrouste également engagea la discussion dans cette 
direction ; son travail, appliqué et développé par la 
suite par Gottfried Semper, fut un point de départ pour 
la théorie de Théo van Doesburg. Labrouste faisait 
une différence de principe entre la construction d'un 
bâtiment et sa forme extérieure, la surface, sans affir­
mer une indépendance de cette dernière. Van Doesburg 
instaura un retour à la surface et le développement 
d'une polychromie moderne de l'architecture, opposée 
au rationalisme structuraliste, tradition française depuis 
Claude Perrault, Jacques­Germain Soufflot ou Auguste 
Choisy, mais également opposée à Otto Wagner ou, 
plus directement encore, à son compatriote Hendrik 
Petrus Berlage4 et sa recherche d'une «vérité» de 
l'architecture «naturelle» et «nue», c'est­à­dire sans 
habillement, qui exprime directement la structure, le 
squelette (ou encore l'ossature chez Auguste Perret) 
de la construction : « " Revenons à la construction 
rationnelle, à bas l'ornement", telle était la réaction 
que l'on pouvait entendre il y a une quinzaine d'années. 
L'usage de l'ornement était considéré comme un crime 
et la couleur fut bannie de l'architecture. On ne créait 
guère plus que "gris sur gris". Le monde de la couleur 
prenait fin aux portes de la construction. L'architec­
ture devint nue, n'eut plus que la peau sur les os5.» 
La réponse de Van Doesburg fut la création d'une 
nouvelle forme de polychromie architecturale, la pein­
ture de l'espace­temps. 
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Intérieur de la maison Jeanneret de Le Corbusier 
à Paris, 1926. 
L'architecture est toujours colorée, même lorsqu'elle ne 
porte pas de crépi peint, pas de couleur appliquée mais 
dévoile uniquement la surface des matériaux bruts6. 
Karl Friedrich Schinkel, en 1829, jugea «inconvenante» 
pour l'architecture ordinaire toute couleur qui n'imite­
rait pas les matériaux naturels7. Pour John Ruskin, au 
contraire, en 1849, la couleur «juste» était seulement 
celle des matériaux, alors qu'une imitation des maté­
riaux serait un «mensonge architectural8». Pour Théo 
van Doesburg, cette question n'était pas cruciale, elle 
était même dénuée d'intérêt: «Que la couleur soit celle 
de la peinture utilisée ou celle du matériau lui­même 
ne fait pas de différence de principe9.» Piet Mondrian 
pourtant se prononça plus exclusivement pour une 
surface complètement artificielle : « La couleur est éga­
lement nécessaire pour annihiler l'aspect naturel de 
la matière employée10.» 
1 Le Corbusier, «Les claviers de couleurs», introduc­
tion in Salubra Le Corbusier(Salubra 323D) , Grenzach, 
1932, réédi t ion 1997. Voir auss i : Fernand Léger, «Le 
mur, l 'archi tecte, le peintre» [1933], in Archithese, 
24.1994, vol. 6, p. 28 ­30 , p. 30, 
2 Le Corbusier 1932. 
3 Entre au t res : Robin Midd le ton, «Farbe und 
Bek le idung im neunzehnten Jahrhunder t» , in Daidalos, 
51.1994, p . 7 8 ­ 8 9 ; Thomas Lersch, art. «Farbenlehre», 
in Reallexikon der Kunst (RDK), t. VIII, Munich, 1981, 
col. 157­274; Friedrich Kobler, Manf red Koller, art. 
«Farbigkei t der Arch i tek tur» , ibid, col. 274­427 ; 
Mar t ina Du t tmann et al., Farbe im Stadtbild. Handbuch 
in 6 Teilen fur Architekten, Bauherren, Farbgestalter, fur 
Stadtbewohner undBetrachter, Berl in, 1980, p. 60 ­83 . 
4 Hendr ik Petrus Ber lage, «Gedanken Liber Sti l in 
der Baukuns t» [1905], in id., Ùber Architektur und Stil. 
Aufsatze und Vortrage 1894­1928, éd. par Bernhard 
Kohlenbach, Bâle, 1991 ; Théo van Doesburg, «L'Évolu­
t ion de l 'arch i tecture moderne en Hol lande», in Archi­
tecture vivante, 2 .1925, vol. 2, p.14­20, p.14­15. 
5 Théo van Doesburg, «Farben im Raum», in Die 
Form, 4 .1929, vol. 2. p .34 ­36 , p . 3 5 ; id., « Ù b e r d a s 
Verhàl tnis vom maler ischer und arch i tek ton ischer 
Gesta l tung», in Der Cicérone, 19.1927, vol. 18, 
p. 564 ­570 . Ce constat de Van Doesburg n'est pas 
juste. Pour la discussion a l lemande sur la «peur 
de la couleur», voir Franziska Bol lerey et Kr ist iana 
Har tmann, «Farbenstrei t und Farbenbund», in Dutt­
mann 1980, p .18­28. 
6 En général voir Hans Jôrg Rieger, Die farbige Stadt. 
Beitrâge zur Geschichte der Farbigkeit in Deutschland 
und der Schweiz 1910­1939, Zur ich, 1976 ; Von Farbe 
und Farben. Albert Knôpfli zum 70. Geburtstag, Zur ich, 
1 9 8 0 ; Jan de Heer (éd.). K/eur en architectuur, Rotter­
dam, 1 9 8 6 ; Mineralfarben. Beitrâge zur Geschichte 
undRestaurierung von Fassadenma/ereien und 
Anstnchen, Zur ich, 1998. 
7 Karl Friedrich Schinkel en 1829, c i tat ion in Her iber t 
Sutter, «... die wohl fe i ls ten und dauerhaf tes ten Farbe­
mater ial ien.. .», in Daidalos, 51.1994, p .130­133, p.132. 
8 John Ruskin, The Seven Lamps of Architecture 
(1849), Leipzig, 1907, vol. 1, chap. Il (The Lamps of 
Truth), XVIII, p. 81. 
9 Doesburg 1929 (Farben im Raum), p. 34. Théo 
van Doesburg, «Farben im Raum und Zeit», in De Stijl, 
8.1928, n°s 87 /89 , p. 26 ­36 . Dern ièrement ; Serge 
Lemoine (éd.), Théo van Doesburg, Paris, 1990; Els 
Hoek (éd.), Théo van Doesburg. Œuvre catalogue, 
Otter lo, 2 0 0 0 ; Jo­Anne Birnie Danzker (éd.), 77?eo van 
Doesburg. Maler ­ Architekt, Mun ich , 2 0 0 0 . 
10 Piet Mondr ian, « L 'Archi tecture fu tu re néoplasti­
cienne», in Architecture vivante, 2 .1925, vol. 2, p.11­13, 
p.13. 
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B. Taut, « t ransformat ion de deux chambres» 
paru dans Die Neue Wohnung, 1924. 
Le magasin Barasch d'O. Fischer à 
Magdebourg , 1921. 
Dans notre étude des relations entre l'architecture et 
la couleur, il faut d'abord préciser de quelle couleur 
nous parlons. Dans le contexte de l'Aubette, nous nous 
limiterons à un traitement de la couleur utilisée pour 
créer une structure architectonique, la couleur comme 
«moyen élémentaire de l'expression architecturale11». 
Alfred Roth, architecte suisse et collaborateur de Le 
Corbusier à la fin des années 1920, qualifia en 1949 
la couleur architecturale comme «ràum/lches Gestal-
tungse/ement», élément spatial de la création. Et il 
ajouta: «Il ne s'agit donc pas d'appliquer la couleur 
comme aux temps anciens à des fins purement décora­
tives, principalement sur les éléments de construction 
ou sous la forme d'ornement, mais de lui réserver un 
déploiement qui corresponde à son essence, déploie­
ment défini par les espaces architecturaux, afin d'expli­
citer par ce moyen les idées architecturales et de par­
faire et améliorer l'impression générale. La peinture 
murale devint ainsi la peinture de l'espace, ce qui 
constitue une innovation dans l'histoire de l'art12.» 
L a c o u l e u r e t la v i l le La nouvelle manière de 
penser et de construire des espaces architecturaux 
à l'aide de la couleur apparaît très tôt dans l'œuvre de 
l'architecte Bruno Taut, qui ­ la restauration des égli­
ses et la rénovation des vieilles villes autour de 1900 
furent les catalyseurs de ce développement ­ éman­
cipa les couleurs de leur place «subordonnée», c'est­à­
dire de leur restriction à une soumission aux symboles 
de la construction13. Au lieu de renforcer ou souligner 
les valeurs des éléments syntactiques, colonnes, mou­
lures ou corniches, Taut parvint avec les intérieurs 
polychromes de deux églises, en 1905 et 1911, à attri­
buer aux couleurs une indépendance ou une autonomie 
et à faire percevoir l'espace comme valeur architectu­
rale élémentaire14. En 1913, Taut réalisa la cité­jardin 
« Falkenberg » à Grùnau près de Berlin, nommée « la 
colonie de la boîte de couleurs», chef­d'œuvre de l'art 
urbanistique d'avant la Première Guerre mondiale. 
Pour les façades des maisons très simples et fonction­
nelles, Taut introduisit pour la première fois la couleur 
«libérée15» comme équivalente à la forme dans l'es­
pace urbain : « Nous devons reconnaître la couleur 
comme absolument équivalente à la forme16.» Cet 
appel à la construction polychrome fut suivi en 1924 
d'un appel à débarrasser l'intérieur des bibelots et 
ornements inutiles17. Tous les intérieurs des dix mille 
appartements construits à Berlin dans les années 1920 
par Taut étaient colorés eux aussi, afin de détruire 
«l'intérieur bourgeois». Au lieu des tableaux décoratifs 
d'intérieur, Taut créa des tableaux composés de l'en­
semble des couleurs intérieures et extérieures mais 
aussi des éléments naturels, notamment le pin et le 
bouleau, caractéristiques du paysage brandebour­
geois18. Le résultat de cette réduction de la forme 
est une clarification architecturale, les murs «retrou­
vés» sont prêts à porter des couleurs. Déjà en 1901, 
on relève une telle réflexion dans un article de Fritz 
Schumacher: «La couleur ne peut trouver son effica­
cité véritable et son épanouissement que là où la forme 
disparaît le plus possible, est la plus simple possible 
[...].» La couleur «architecturale» moderne est liée 
inséparablement à un nouveau langage de l'architec­
ture: «Simplifie tes formes, pour pouvoir travailler 
avec succès avec la couleur, jette les formes vides et 
ennuyeuses par­dessus bord et utilise la couleur à leur 
place |...]19.» En même temps, l'introduction de la cou­
leur provoqua la disparition des valeurs des matériaux. 
À la suite des murs colorés rouge, vert olive, bleu, ocre 
ou noir de Falkenberg, Taut fit, après la guerre, des 
expériences plus radicales. Déjà en 1919, dans le 
ArbeitsratfùrKunstin Berlin, il avait lancé une enquête 
sur la colorisation des villes: «Considérations pour la 
colorisation du paysage urbain, maisons multicolores, 
peintures des façades et des intérieurs, suppression 
du cadre20.» À Magdebourg, où il était devenu archi­
tecte de la ville en 1921, il lança le projet de la «ville 
polychrome»; « Das bunte Magdeburg» (Magdebourg 
multicolore). De Magdebourg, l'idée de la ville an­
cienne polychrome se répandit vers d'autres villes 
allemandes et suisses21. L'architecte Cari Krayl surtout 
développa la «destruction» de l'architecture ancienne 
par la polychromie. Dans un article sur Bruno Taut, 
Adolf Behne, qui présenta quelques années plus tard 
Cornelis van Eesteren à Théo van Doesburg, avait déjà 
remarqué cette qualité de la destruction ou décompo­
sition : « La couleur aussi signifie la dissolution22.» 
Or il est évident que la destruction de l'architecture 
était un des caractères les plus importants de la théo­
rie de la polychromie que Théo van Doesburg déve­
loppa entre 1917 et 192323 . On pourrait comparer cette 
décomposition ou composition urbaine avec quelques 
autres approches avant­gardistes. Kurt Schwitters pro­
posa sans hésiter la colorisation de toute la ville de 
Berlin, pour créer un «Merzkunstwerk» monumental24. 
Déjà en 1919, Kasimir Malevitch avait transformé la 
ville de Vitebsk, où il était devenu professeur à l'école 
d'art, en œuvre suprématiste urbaine. Sergeij Eisens­
tein, qui passa en 1920 par Vitebsk, fut étonné: «Une 
ville de province particulière. En brique, comme beau­
coup de villes de l'ouest du pays. Murs de brique 
souillés de suie et moroses. Cette ville cependant est 
particulièrement frappante. Ici, dans les rues princi­
pales, les briques rouges sont blanchies à la chaux. 
Des cercles verts répartis sur le fond blanc. Des carrés 
orange. Des rectangles bleus. Voilà Vitebsk en l'an 
1920. Le pinceau de Kazimir Malevitch a laissé sa 
11 Doesburg 1925 (Évolution), p.14­20, p. 20. 
12 A l f red Roth, «Von der Wandmalere i zur Raummale­
rei », in Das Werk, 36.1949, vol, 2, p. 5 2 ­ 6 0 , p. 56, 
13 Hermann Phleps, Das ABC der farbigen AuBen-
architektur. Ber l in, 1 9 2 6 ; A l f red L ichtwark, Die Erzie-
hung des Farbensinnes, Berl in, 1901; Nerd inger et al. 
(éd.). Bruno Taut 1880-1938. Architekt zwischen 
Tradition undAvantgarde, Mun ich , 2001, p.137­155. 
p. 144; Il est ut i le de renvoyer aux façades revêtues 
des dal les céramiques po lychromes, par exemple 
cel les de l 'entrepr ise d 'A lexandre Bigot à Paris ou 
les espaces publ ics arch i tecturaux à Ber l in. 
14 Man f red Speidel , «Das Frùhwerk», in Nerd inger 
2001, p. 25­40 , 
15 An ton Jaumann ut i l isa l 'expression idie befreite 
Farbet: «Die Farbe im modernen Wohnraum», in 
Innendekoration, 1907, vol. 18, p .153­155, p.115, 
16 Bruno Taut, «Arch i tek ton isches zum Siedlungs­
werk», in DerSiedler, 1.1918/19, vol. 6, p .248­257 , 
p . 2 5 2 ; c i tat ion in Kr is t iana Har tmann, «Bruno Taut, 
der A rch i tek t und Stadtp laner von Gar tens tâd ten und 
Siedlungen». in Nerd inger 2001, p.137­155, p.144. 
17 B runo Taut, «Auf ru f zum farb igen Bauen», in Das 
Hohe Ufer, 1.1919, vol. 11, p, 272 ; voir aussi Fruhlicht. 
1921, vol. 21, p. 28. Pour le déb la iement , voir Bruno 
Taut, Die neue Wohnung. Die Frau a/s Schopferin, 
Leipzig, 1924, p. 61, ill. p, 56­57. et la quat r ième édi t ion 
du livre de 1925, p.113. 
18 Be t t ina Zôl ler­Stock, «Der Innenraum im Werk 
Bruno Tauts>. in Nerd inger 2001, p, 2 3 1 ­ 2 5 0 ; i d „ 
Bruno Taut. Die Innenraumentwurfe des Berliner Archi-
tekten, Stut tgar t . 1993. Voir aussi : Bruno Taut, «Beob­
ach tungen uber Farbenwirkungen aus meiner Praxis», 
in Bauwelt. 10.1919, vol, 38 , p. 12­13. 
19 Fritz Schumacher , «Farbige Arch i tek tur» , in Der 
Kunstwart. 1901, vol. 20, p, 2 9 7 ­ 3 0 2 . Repris en part ie 
in Du t tmann 1980, p. 10­11. c i ta t ions p.10 et 11. 
20 Ja ! Stimmen des Arbeitsrates fur Kunst in Berlin. 
Berl in, 1919, p. 8. 
21 Concernant le mouvement «Die farb ige Stadt», le 
journal du même nom et les vil les de Magdebourg , 
Celle, Hanovre, Francfor t ­sur­ le­Main, etc., voir Rieger 
1976 ; S imone Oelker, Otto Haesler. Fine Architekten-
karriere in der Weimarer Republik. Hambourg et 
Mun ich , 2 0 0 2 , sur tou t p. 5 5 ­ 5 6 ; Olaf Gisbertz, Bruno 
Taut und Johannes Gôderitz in Magdeburg. Ber l in, 
2 0 0 0 ; A r t hu r Ruegg, «Farbkonzepte und Farbskalen 
in der Moderne», in Daidalos, 51,1994, p. 66­77, p. 6 6 ; 
voir aussi Richard Hesse (éd.), Das farbige StraBenbild. 
Fine Sammlung von Entwurfen fur Fassaden von Ges-
chafts- und Wohnhausern, ôffent/ichen Gebauden. 
Leipzig, 1925. H innerk Scheper, professeur au Bau­
haus à Dessau, travai l la entre 1929 et 1932 à Moscou 
à un pro jet de plan de couleur pour la ville, voir Rieger 
1976, p. 131 et p. 2 6 9 ­ 2 7 0 , ann. 168. Pour l ' Italie, voir 
Piero Bot ton i , Cromatismiarchitettonici (extrait de 
I' Architettura e arti décorative. 6.1926­1927, vol. 1 et 2), 
Mi lan, 1927. 
22 Ado l f Behne, «Bruno Taut», in Neue Blatter fur 
Kunst undDichtung. 2.1919, avril, p.13­15, p.13. 
23 Théo van Doesburg et Cornel is van Eesteren, 
« ­ • + = R 4 » [1923], in DeSti/l. 6 / 7 1 9 2 4 , p .91­92, 
p . 9 2 . Vo i rauss i le mani fes te V «Vers une const ruct ion 
col lect ive» de 1923. 
24 Kur t Schwi t te rs , «Schloss und Ka thedra le mit 
Hofbrunnen», in Fruhlicht. 1922, vol. 3, réédi t ion Bruno 
Taut, Fruhlicht. 1910-1922. Fine Folge fur die Verwirk-
lichung des neuen Baugedankens, Francfort et Vienne. 
1963, p,166­167, p. 167, Voir Rieger 1976, p. 91­92, 
Dépl iant de publ ic i té du fabr icant de couleurs Keimsche 
Minera l farben, avec des photograph ies des lot issements 
Cari Legien et Onkel Toms Hutte, 1929 ­1930 . 
trace sur ces murs de brique. " Les places sont nos 
palettes", nous disent les murs25.» Schwitters, Male­
vitch, Taut ou Van Doesburg s'opposèrent à la ville de 
la fin du dix­neuvième siècle et son architecture mono­
chrome, à la ville comme grisaille triste que Georges 
Rodenbach avait décrite dans son roman Bruges-la-
Morte en 1892. Pour Taut, la couleur était synonyme 
de joie de vivre : « Farbe ist Lebensfreude26. » Le thème 
des deux villes contraires ­ grise ou polychrome ­
se trouve aussi dans la littérature des années 1920, 
comme dans la description (positive) que Wilhelm 
Hausenstein fait de Paris: «Paris est une immense 
unique grisaille, un tableau ininterrompu, gris sur gris.» 
Dans le fameux ouvrage Spazieren in Berlin de Franz 
Hessel, la ville grise de Berlin est associée au passé, 
la ville polychrome pleine d'imagination n'existe qu'au 
jardin zoologique et dans la chambre d'enfant: «Le gris 
clair et le "café au lait" de toutes les maisons voisines, 
c'est du passé bien conservé. [...] Le zoo est une con­
tinuation de la chambre d'enfant. Les pierres rouges 
et jaunes de la fosse aux ours, celles blanches et 
bleues de la maison à oiseaux, celles jaunes et bleues 
de l'abri du lion, nous rappellent les pierres des boîtes 
de construction27.» 
De la cité­jardin fondée sur la couleur architecturale 
libre de Berlin­Grùnau à la création des tableaux 
urbains dans la ville polychrome de Magdebourg, 
l'œuvre architecturale de Bruno Taut se développe 
dans le sens d'un vrai espace urbain. Dans les deux 
lotissements « Hufeisensiedlung » à Berlin­Britz et 
«Onkel Toms Hutte» à Berlin­Zehlendorf, datant de 
1925 et 1926, Taut attribua à la couleur le rôle d'un 
créateur d'espace. Aucune autre architecture urbaine 
de ce temps n'a atteint une telle perfection dans la 
distribution des couleurs selon un système complexe 
mais plutôt intuitif. Chaque couleur dépend de l'heure 
du jour, c'est­à­dire de la direction du soleil, des dimen­
sions et de la structure architecturale du bâtiment, 
mais aussi des couleurs des façades attenantes. 
La couleur permet l'identification avec l'espace urbain 
collectif en même temps qu'elle individualise les bâti­
ments particuliers. La polychromie architecturale 
acquiert ainsi un nouveau rôle comme facteur social. 
Ce rôle de la couleur pour la vie quotidienne de l'homme 
se retrouve exactement dans la nécessité de la couleur 
«pour vivre», exprimée par Fernand Léger ou dans la 
phrase analogue de Théo van Doesburg : « La couleur 
est aussi indispensable à l'homme que la lumière28. » 
Dans les manifestes ou publications de Théo van 
Doesburg, de Bruno Taut et de Le Corbusier, la lumière 
joue le rôle d'un équivalent de la couleur. Cependant, 
en comparant les aphorismes, on constate des diffé­
rences légères, mais significatives. Tandis que pour 
Taut, la couleur est identique à la lumière ­ « La couleur 
est la lumière» ­ , Théo van Doesburg considère la 
lumière et la couleur comme deux composantes de 
même nature, mais complémentaires : « La couleur 
et la lumière se complètent.» Le Corbusier, quant à lui, 
pense la couleur comme descendante de la lumière : 
«La couleur, fille de la lumière29.» En 1923, Le Corbu­
sier avait écrit sous le pseudonyme «X» que la poly­
chromie «détruit, désarticule, divise, donc va à rencon­
tre de l'unité30». Dans son Quartier moderne Frugès 
à Bordeaux­Pessac de 1925­1926, Le Corbusier colora 
pour la première fois lui aussi l'espace extérieur, qu'il 
considéra alors comme des «chambres extérieures31». 
T. van Doesburg et C. van Eesteren, pro ject ion axono-
métr ique en couleur pour une Maison particulière, 
1923, encre, gouache et col lage sur papier, 56 x 5 6 c m . 
Avec la couleur, Le Corbusier essaya de « nous ap­
porter l'espace» dans le lotissement exigu à Pessac. 
«Considérer la couleur comme "apporteuse de 
l'espace" dans un endroit, dans un lotissement trop 
dense.» La couleur est une solution nécessaire, donc 
une réaction à un problème défini, qui introduit de 
l'ordre: «C'est classé ; lecture claire, mise en ordre, 
sérénité: calme après le vacarme32.» 
Après la des t ruc t ion ­ De Sti j l et les 
C o n s é q u e n c e s Après la «phase destructive» de 
Théo van Doesburg, le peintre­architecte inaugura 
avec son collègue Cornelis van Eesteren « l'époque de 
la construction », avec les trois dessins de la maison 
particulière, la maison d'artiste et la maison Rosen­
berg. L'exposition de De Stijl dans la galerie de l'Effort 
moderne de Léonce Rosenberg en novembre­décembre 
29 Bruno Taut, Ein Wohnhaus, S tu t tgar t . 1927. p. 9 0 ; 
Doesburg 1929 (Farben im Raum), p . 3 4 ; Le Corbusier, 
«Po lychromie arch i tec tura le» [1931], in A r t hu r Ruegg 
(éd.), Polychromie architecturale. Les claviers de 
couleurs de Le Corbusier de 1931 et de 1959, Bâle, 
1997, p. 94­142, p.114. 
30 L.C. [Le Corbusier ] , «Salon d 'au tomne (architec­
ture)», in Esprit nouveau, 1923, vol. 19, s.p. 
31 Le Co rbus i e rà Piero Bot ton i , 15 janvier 1928. 
in Arch iv io Bot ton i (éd.). Le Corbusier. <Urbanismo>, 
Mi/ano 1934. Mi lan. 1983, p. 26. 
32 Le Corbus ier et Pierre Jeanneret , Œuvre complète 
1910-1929, éd. par W. Boes iger et 0 . Stonorov, Paris, 
1929, p. 8 6 (voir auss i : Rieger 1976, p. 128­132) ; 
Le Corbusier 1 9 3 2 / 1 9 9 7 p.125. 
25 Sergei j Eisenstein, YO. Ich selbst. Memoiren, 
Lôcker, Ber l in et Vienne, 1984, p. 1008. Eisenstein ci te 
un poème de Maïakovski . 
26 Mat th ias Noell , «Schônhei t der St i l le versus Wieder­
be lebung der Stadt . Georges Rodenbachs Romane 
Bruges-la-Morte und Le Cari/lonneurim Spannungsfe ld 
von Stadtp lanung und Denkmalpf lege», in Stadtformen. 
Die Architektur der Stadt zwischen Imagination und 
Konstruktion, Vi t tor io Magnago Lampugnani et Mat th ias 
Noel l (éd.), Zur ich, 2 0 0 5 , p. 115­129 ; Taut 1919, p ,272 . 
27 Wi lhe lm Hausenste in , Europàische Hauptstâdte, 
Zurich et Leipzig, 1932, p. 93 ; Franz Hessel, Ein Flâneur 
in Berlin, Ber l in, 1984 (la première édi t ion est parue 
sous le t i t re Spazieren in Berlin en 1929 à Berl in), 
p. 121 et 138. 
28 Doesburg 1928 (Farben im Raum und Zeit), 
p. 2 6 ­ 3 6 , p. 26. 
de la couleur en architecture», pour le journal L'Esprit 
nouveau, qu'Amédée Ozenfant et Le Corbusier ne 
publièrent jamais36. Mais l'exposition et peut-être aussi 
l'article vont déteindre sur l'architecture officiellement 
blanche de Le Corbusier37. Après l'achèvement de 
la Villa La Roche-Jeanneret, Le Corbusier s'exclama: 
« Entièrement blanche, la maison serait un pot à 
crème38.» Dans son oeuvre complète, on peut lire: 
« L'intérieur de la maison doit être blanc, mais, pour 
que ce blanc soit appréciable, il faut la présence 
d'une polychromie bien réglée : les murs en pénombre 
seront bleus, ceux en pleine lumière seront rouges39.» 
Finalement, on pourrait voir aussi dans le bureau de 
Bruno Taut dans sa maison (1925-1926) à Dahlewitz, 
près de Berlin, un reflet des expériences hollandaises 
qu'il connaissait très bien, surtout celle menée dans 
la chambre de la maison de Bart de Ligt à Katwijk aan 
Zee (1919-1920). Van Doesburg en avait publié le 
projet dans une version plus stricte, avec les couleurs 
primaires, dans Y Architecture vivante en 192540. 
Mais il faut également souligner les différences entre 
La maison Cook de Le Corbusier à Bou logne-
Bi l lancour t , 1927. 
ces deux conceptions, qui tiennent notamment à une 
approche de la question du mur divergente. Tandis 
1923 eut un grand succès, mais les artistes parisiens que Taut associe une couleur différente à chaque mur, 
ignorèrent les résultats de De Stijl, en les passant sous exprimant sa valeur «énergétique41» et renforçant 
silence. On en trouve pourtant les incidences plus ou son caractère tridimensionnel, la couleur aide Van 
moins cachées dans les ouvrages de Robert Mallet- Doesburg à ignorer la valeur des murs pour exprimer 
Stevens, Le Corbusier, André Lurçat, Gabriel Guévré- l'espace même. Le Corbusier introduisit avec la 
kian ou Fernand Léger qui tous visitèrent la galerie couleur le «camouflage architectural, c'est-à-dire 
Rosenberg. Les œuvres exposées et le manifeste V du l'affirmation de certains volumes ou, au contraire, 
groupe De Stijl publié à l'occasion de l'exposition, mais leur effacement42», 
aussi l'exposition à l'École spéciale d'architecture au 
printemps 1924, une publication et un numéro spécial L e s s y s t è m e s d e c o u l e u r d a n s l ' a r c h i t e c t u r e 
de I' 'Architecture vivante en 1924 et 1925 propagèrent Les expériences de Taut et ses collègues furent égale-
les idées de Van Doesburg et ses collègues33. Au vu ment rendues possibles parce que l'industrie avait 
de ces manifestations, certains artistes français se trouvé des moyens de fixer la couleur dans le crépi 
voyaient contraints de prendre position : «La couleur ou sur la façade. Autour de 1885, le chimiste Adolf 
(valeur meuble) employée en surface rigoureusement Wilhelm Keim avait fondé la Deutsche Gesellschaft fur 
dosée doit être "fonction naturelle d'une architec- rationelle Malverfahren et inventa la couleur à base 
ture"», écrivit Fernand Léger dans son article « Archi- de minéraux, les fameuses Keimsche Mineralfarben, 
tecture polychrome» en 1924, dans lequel il déclara utilisées par Bruno Taut dans presque tous ses lotisse-
en outre que « l'architecture doit être liée à la nature ments berlinois d'après-guerre. Le Deutscher Werk-
sans "état de manifestation "». L'architecture devrait bund, fondé en 1907 pour favoriser la coopération entre 
être «simplement utile et belle», sans faire appel à l'industrie et les arts, s'était occupé depuis 1911 de la 
une conception d'étonnement, «valeur fugitive», sans question des couleurs dans l'architecture et surtout 
durée34. Il n'est pas sans intérêt de constater que d'une standardisation des couleurs industrielles. En 
l'opinion de Léger est plus proche de celle d'Auguste 1912, le Werkbund organisa un congrès de la couleur 
Perret que de celle de De Stijl : «Non, l'édifice doit {Farbenkonferenz) à Wùrzbourg puis, en 1914, à 
durer, [...] l'étonnement, l'émotion sont des chocs sans l'exposition du Deutscher Werkbund à Cologne, on 
durée35.» se pencha sur le classement et la standardisation des 
Le Corbusier avait modifié son opinion envers la cou- couleurs. Wilhelm Ostwald, chimiste et lauréat du prix 
leur en 1924, probablement inspiré lui aussi par l'expo- Nobel et, lui aussi, membre du Deutscher Werkbund, 
sition de De Stijl à la galerie de l'Effort moderne. Van offrit de développer un instrument pour trouver des 
Doesburg lui avait envoyé un article, « La signification combinaisons harmonieuses des couleurs, un «atlas» 
. \ 
si 
k - i 
T. van Doesburg, essai de compos i t ion colorée pour 
l ' intér ieur de la maison B. de Ligt (mobi l ier G. Rietveld) 
à Katwi jk aan Zee, probablement 1925, col lage et 
gouache sur papier impr imé, 26,5 x 21 cm. 
B. Taut, intér ieur de la maison Taut à Dahlewitz, photo­
graphie couleur, publ ié dans Ein Wohnhaus, 1927. 
systématique des couleurs {Farbenatlas), effort tout 
à fait sérieux et scientifique43. L'architecte berlinois 
Hans Luckhardt s'attacha à appliquer les systèmes 
d'Ostwald et de son « orgue de couleurs » (Farbenor-
gel), dont les origines synesthésiques remontent au 
dix­septième siècle avec, par exemple, le «clavecin des 
couleurs» de Louis Bertrand Castel de 1725. À partir 
de la deuxième moitié du dix­huitième siècle, les 
chercheurs, tel Johann Heinrich Lambert avec sa pyra­
mide triangulaire (1772), avaient commencé à dévelop­
per des modèles en trois dimensions pour formuler 
un classement des couleurs. On trouve une réalisation 
figurative de ce modèle en trois dimensions dans la 
«boule de couleurs» {Farbenkugel) avec laquelle 
Philipp Otto Runge, très important aussi pour le double 
cône de Wilhelm Ostwald, explicita les relations entre 
33 Yves­Alain Bois et Bruno Reichl in, De Stijl et 
l'Architecture en France, Bruxel les, 1985 ; Frédéric 
M igayrou , «Une c inémat ique des vecteurs», in 
Robert Mallet-Stevens. L'Œuvre complète, Paris, 2 0 0 5 , 
p. 30­37, p. 33 ­34 . Le Corbusier 1923 (Salon d 'autom­
ne), s.p. ; Architecture vivante, 1.1924, vol. 1, et 2 .1925, 
vol. 2. 
34 Fernand Léger. «Arch i tec tu re po lychrome», in 
Architecture vivante, 1.1924, vol. 2, p. 21­22. 
35 Augus te Perret. «L 'Archi tecture», in Revue d'art 
et d'esthétique, 1935, vol. 1­2, p. 41­50, p. 50. 
36 Ruegg 1994 (Farbkonzepte und Farbskalen), p. 6 6 ; 
Le Corbusier et la couleur, rencontres des 11­12 juin 
1992, éd. par la Fondat ion Le Corbusier, Paris, 1992 ; 
Wi l l iam W. Braham, Modem color/modern architec­
ture: Amédée Ozenfant and the genealogy ofco/or 
m modem architecture, A ldersho t , 2 0 0 2 . 
37 Voir Bruno Reichl in, «Le Corbusier vs. De Stij l». 
in Bo is /Re ich l in 1985. p. 91­108; Yves­Alain Bois 
et Nancy Troy, «De Sti j l et l 'A rch i tec ture à Paris», 
ibid.. p. 2 5 ­ 9 0 . 
38 Le Corbusier, Almanach d'architecture moderne, 
Paris, 1925, p.146. 
39 Le Corbus ie r /Jeannere t 1929, p. 60. 
40 Architecture vivante, 2 .1925, vol. 2, pl. 12. Voir 
aussi Taut 1924, p. 3 5 ­ 3 8 et 44. 91. 
41 Taut 1927, p. 19­20. 
42 Le Corbus ie r /Jeannere t 1929, p . 6 0 . En 1923 il 
avait re jeté les «ef fe ts du camouf lage» ; Le Corbus ier 
1923 (Salon d 'automne), s.p. 
43 Mar ion Wohl leben, «" Wet te r fes t , l ichtecht , wasch­
bar". Adol f W i lhe lm Keim und seine Erf indung, die 
Ke im 'schen Minera l farben. Zur Gesch ich te eines 
Produkts», in Mineralfarben. Beitràge zur Geschichte 
und Restaurierung von Fassadenmalereien und Anstri­
chen, Zur ich, 1998, p .12 ­45 ; R iege r1976 , pAS.Jahr­
buch des Deutschen Werkbundes, 1915, p. 30­31; 
Mat th ias Schi r ren, «Die Brùder Luckhard t und der 
a rch i tek ton ische Expressionismus ­ Ideologisches, 
Exper imentel les und Monumenta les», in Brùder 
Luckhardt und Allons Anker. Berliner Architekten der 
Moderne, Ber l in, 1990, p. 27 ­56 ; Rùegg 1994 (Farbkon­
zepte und Farbskalen), p. 7 5 ; Dù t tmann 1980, p. 6 0 ­ 8 3 . 
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Publ ic i té pour le fabr icant de couleurs Siegle, 
vers 1930. 
les c o u l e u r s p r ima i res , s e c o n d a i r e s et les t ro i s non ­
c o u l e u r s b lanc, no i r et g r is . M a i s l ' ana log ie en t re la 
t h é o r i e d e s c o u l e u r s p u r e s et la t héo r i e de l ' espace 
a r c h i t e c t u r a l p o l y c h r o m e de Van D o e s b u r g se man i ­
fes te non seu lemen t dans la c o n c e p t i o n de l 'espace 
mais s u r t o u t dans une a p p r o c h e m é t a p h y s i q u e . 
T h é o van D o e s b u r g pub l i a à p l u s i e u r s o c c a s i o n s ses 
« é l é m e n t s » f o n d a m e n t a u x p o u r la pe in tu re , la s c u l p ­
t u re et l ' a r ch i t ec tu re , n o t a m m e n t en 1 9 2 5 dans son 
l ivre, éd i t é dans la sér ie d e s Bauhausbûcher à M u n i c h , 
Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst. Les 
é l é m e n t s de la p e i n t u r e se c o m p o s e n t de t r o i s c o u l e u r s 
de va leur néga t i ve (b lanc , g r is , no i r ) et t r o i s c o u l e u r s 
de va leur pos i t i ve ( jaune, rouge , b leu) . I n t r odu i t e dans 
le l a n g a g e a r c h i t e c t u r a l , la c o u l e u r dev ien t « é l é m e n t 
de r e n f o r c e m e n t » de la c r é a t i o n a r c h i t e c t u r a l e de l 'es­
pace. Le j aune , le r o u g e et le b leu c o r r e s p o n d e n t aux 
va leu rs de l ' espace e u c l i d i e n : hauteur , l a rgeur et p ro ­
f o n d e u r . B lanc , g r i s et no i r son t r ése rvés aux va leu rs 
« m a s s e s » . V a n Ees te ren et Van D o e s b u r g u t i l i sè ren t 
ce s y s t è m e d a n s leu rs m o d è l e s en 1 9 2 3 : « N o u s avons 
d o n n é la vé r i t ab le p lace de la c o u l e u r dans l ' a rch i tec ­
t u r e et nous d é c l a r o n s q u e la p e i n t u r e s é p a r é e de la 
c o n s t r u c t i o n a r c h i t e c t u r a l e ( c ' es t ­à ­d i re le t a b l e a u ) 
n'a a u c u n e ra i son d ' ê t r e 4 4 . » Pa ra l l è l emen t à ce t te c las­
s i f i ca t i on des c o u l e u r s , V a n D o e s b u r g e n v i s a g e t r o i s 
d i f f é r e n t s u s a g e s p o s s i b l e s des c o u l e u r s d a n s l 'a rch i ­
t e c t u r e : « l ' u s a g e déco ra t i f , o r n e m e n t a l , l ' usage ra t io ­
na l i s te ou c o n s t r u c t i f , l ' usage c réa teu r ou p l a s t i q u e 4 5 » . 
La « p h a s e d e s t r u c t i v e » n 'est pas m e n t i o n n é e d a n s 
ce texte . Van D o e s b u r g re fuse la p r e m i è r e p o s s i b i l i t é 
( l ' usage déco ra t i f o r n e m e n t a l ) ; il a p e r f e c t i o n n é lui­
m ê m e la d e u x i è m e ( l ' u sage ra t i ona l i s te ou c o n s t r u c t i f ) 
avec Van Ees te ren en 1 9 2 3 . C 'es t à l ' A u b e t t e à S t ras ­
b o u r g ou dans la c h a m b r e des f l e u r s à H y è r e s , pe t i t e 
« p r é f i g u r a t i o n » de c e t t e œ u v r e m o n u m e n t a l e , q u e l 'on 
t r o u v e les p r e m i e r s essa is de la t r o i s i è m e poss ib i l i t é , 
l ' usage c réa teur . Il s 'ag i t de la c o n c e p t i o n p i c t u ra l e de 
l ' e s p a c e ­ t e m p s : l ' h o m m e ne do i t p lus dé f i l e r devant 
la pe in tu re , ma is dans la p e i n t u r e p o u r d é v e l o p p e r une 
p e r c e p t i o n du c o n t e n u de l ' espace , une p e r c e p t i o n 
s y n o p t i q u e de la p e i n t u r e et de l ' a r ch i t ec tu re 4 6 . « La 
p e i n t u r e p l a s t i q u e de l ' e s p a c e ­ t e m p s du v i n g t i è m e 
s ièc le p e r m e t à l 'a r t is te de réa l iser son g r a n d rêve : 
p lacer l ' h o m m e dans la pe in tu re au l ieu de devan t ce l le ­
ci. La s u r f a c e est f i n a l e m e n t le seu l f a c t e u r d é t e r m i n a n t 
Il 
f 
ri i 
L'atelier de Piet Mondr ian à Paris, 1926. 
dans l'architecture. L'homme ne vit pas dans la cons­
truction mais dans l'atmosphère suscitée par les sur­
faces47.» On ne connaît que peu de spécimens 
effectivement réalisés de cette architecture. Le plus 
important d'entre eux, mis à part l'Aubette de Van 
Doesburg, est l'atelier de Piet Mondrian, rue du Départ 
à Paris, dont on n'a conservé que quelques photogra­
phies de plusieurs états, surtout de la main d'André 
Kertész, et quelques dessins et descriptions: «L'es­
pace avec ses murs blancs et les accents rythmés 
rouges, jaunes et bleus, carrés et orthogonaux, grands 
et petits, me captivèrent immédiatement et à un point 
tel que je ne parvins plus à trouver mes mots. L'atelier 
qui en soi n'était pas grand paraissait aller au­delà 
de ses limites constructives dans toutes les directions, 
ces limites semblaient avoir été supprimées. C'était 
comme si de tous les côtés sonnait une musique 
sublime, pure, claire et forte comme celle de Bach. [...] 
D'un seul coup, l'art de Piet Mondrian m'était apparu 
comme l'expression la plus hautement spirituelle de 
l'artiste48.» 
En 1927, Bruno Taut publia un livre consacré à sa pro­
pre maison à Dahlewitz en y joignant un «nuancier de 
couleur» {Farbmusterkarte) pour offrir au lecteur 
la possibilité de se représenter ses conceptions de la 
polychromie architecturale49. Son «système» de cou­
leurs s'appuyait surtout sur le lieu, la topographie avec 
ses couleurs naturelles et ses traditions. 
Après avoir travaillé pendant environ quinze années ­
depuis sa coopération avec Amédée Ozenfant ­ avec 
44 Doesburg /Ees teren 1923/1924, p . 9 2 . 
45 Doesburg 1929 (Farben im Raum), p. 35. 
46 Migayrou 2 0 0 5 . p . 3 3 ; Gérard Monnier, «La 
"Sai le des f leurs" de la villa de Noai l les à Hyères», 
in Lemoine 1990, p.140­145. Vo i rauss i Mat th ias Noel l , 
«Konkre te Gesel lschaf t . Zum Verhàl tnis von Mensch, 
Raum und Arch i tek tu r bei Théo van Doesburg, Franz 
W. Seiwert und Max Bill», in Form und Gesellschaft, hg. 
v. Julia Friedrich, Nina Gul icher u. Lynet te Roth, Kôln, 
2 0 0 8 , p. 31­42. 
47 Doesburg 1929 (Farben im Raum), p. 35. 
48 A l f red Roth, Begegnung mit Pionieren, Basel et 
S tu t tgar t , 1973, p. 130. Vo i rauss i le Rockefeller Dining 
Room de Fritz Glarner. ami de Mondr ian. dans le Haus 
Konstrukt iv à Zur ich (1963). 
49 Taut 1927 
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A. Roth, systémat ique de l 'ut i l isation des couleurs dans 
l 'architecture, parue dans Das Werk en 1949. 
une p a l e t t e d e « c o u l e u r s ­ t y p e s » « e s s e n t i e l l e m e n t 
c o n s t r u c t i v e s » , une « f a m i l l e » d e s c o u l e u r s i s sue de la 
« g r a n d e g a m m e » de la p e i n t u r e pu r i s t e , Le C o r b u s i e r 
p u b l i a s o n s y s t è m e p o u r la d i s t r i b u t i o n d e s c o u l e u r s 
d a n s l ' a r c h i t e c t u r e , les « c l a v i e r s d e c o u l e u r s » 5 0 . En 
1 9 3 6 , à l ' o c c a s i o n d ' u n e c o n f é r e n c e à R o m e , Le C o r b u ­
s ie r se ré fè re a u s s i au rô le d e s c o u l e u r s : « La p o l y c h r o ­
m ie a r c h i t e c t u r a l e ne t u e pas les m u r s , ma i s e l le p e u t 
les d é p l a c e r en p r o f o n d e u r et les c l asse r en i m p o r t a n c e . 
[ . . . ] La p o l y c h r o m i e , auss i p u i s s a n t m o y e n de l ' a rch i ­
t e c t u r e q u e le p lan et la c o u p e . M i e u x q u e c e l a : la p o l y ­
c h r o m i e , é l é m e n t m ê m e d u p lan et d e la c o u p e 5 1 . » 
A l f r e d R o t h , f a m i l i e r d e s t h é o r i e s de Le C o r b u s i e r , d e 
P ie t M o n d r i a n et , en m ê m e t e m p s , d u International 
Style, f u t le p r e m i e r à c o n s t i t u e r une s y n t h è s e d e s 
d i f f é r e n t s s y s t è m e s d e c o u l e u r s de ses c o l l è g u e s en 
c l a s s a n t les s u r f a c e s en « c o u c h e s d e p e i n t u r e » et 
en « s t r u c t u r e s d e s m a t é r i a u x » . Il s u b d i v i s a la p e i n t u r e 
i n t é r i e u r e ­ la « c o u l e u r u r b a i n e » é ta i t en d e h o r s de 
s o n su je t ­ en t r o i s d i f f é r e n t e s va leu rs , r e p r é s e n t a n t 
l ' a r c h i t e c t u r e de la n o u v e l l e c o n s t r u c t i o n , l ' a r c h i t e c t u r e 
d e Le C o r b u s i e r , et l ' a r c h i t e c t u r e d e D e St i j l : «Ton : 
neu t re , i m p e r s o n n e l », « les t e i n t e s c l a i r e s et n e u t r e s 
[ . . . ] p o u r d e s l ocaux à d e s t i n a t i o n a n o n y m e et var ia ­
b le» . «Ton d e c o u l e u r : ac t i v i t é l im i tée , i n d i v i d u e l l e » , 
« l ' e m p l o i d e s t o n s ( n e u t r e s ) do i t ê t re b a s é s u r d e s 
é t u d e s f o n c t i o n n e l l e s et p l a s t i q u e s s é r i e u s e s , p u i s q u ' i l s 
a u r o n t une i n f l u e n c e d é c i s i v e su r l ' e n s e m b l e d e la 
c o m p o s i t i o n ( les " t o n s " s o n t les é l é m e n t s d é c i s i f s d e 
l ' o rd re a r c h i t e c t u r a l ; e x p l i c i t a t i o n de l ' un i té de la s u r ­
f a c e p e i n t e ) » . « C o u l e u r : a c t i v i t é m a x i m a l e , u n i v e r ­
se l le» , « L a r é p a r t i t i o n d e la c o u l e u r pu re , à n ' e m p l o y e r 
q u e par a c c e n t s , e x i g e un c o n t r ô l e s é v è r e ( l ' un i t é de 
la s u r f a c e es t a b o l i e ) » 5 2 . En 1 9 3 3 , il p r é s e n t a sa c l as ­
s i f i c a t i o n au c o n g r è s d e s CIAM, en 1 9 3 7 au Z û r c h e r 
K u n s t h a u s ; en 1 9 4 8 il la p u b l i a en S u è d e , et , f i na l e ­
m e n t , en 1 9 4 9 d a n s la revue s u i s s e Das Werk53. 
« U n e m a i s o n , c ' e s t b l a n c 5 4 » R e s t e u n e c o n t r a ­
d i c t i o n à r e l e v e r : p r e s q u e t o u t e l ' a v a n t ­ g a r d e , A d o l f 
L o o s , Le C o r b u s i e r , W a l t e r G r o p i u s et Fe rnand L é g e r 
y c o m p r i s , ava i t a c c l a m é « un b l a n c e x t r a o r d i n a i r e m e n t 
b e a u » au d é b u t d e s a n n é e s 19 2 0 5 5 . T h e o van D o e s b u r g 
s u r t o u t , avec ses a te l i e r s e n t i è r e m e n t b lancs , avai t j o u é 
un rô le i m p o r t a n t d a n s la « r é v o l u t i o n d u m u r b l a n c 5 6 » . 
D e p u i s F r i ed r i ch N i e t z s c h e , la q u e s t i o n d u b l a n c d a n s 
l'intérieur était devenue un «acte moral57»: «Mais 
qui peint en blanc sa maison, c'est une âme blanchie 
qu'il me révèle58.» Adolf Loos, apprécié aussi par 
Le Corbusier, transféra cette idée à la ville de l'avenir: 
« Bientôt les rues des villes brilleront comme des 
murs blancs59!» La ville imaginaire de Tony Garnier, 
la «cité industrielle» de 1917, semble également avoir 
été imaginée entièrement blanche, même s'il parle 
seulement de «simplicité», de «matière lisse», de 
«structure [...] nue partout» ou d'une «expression [...] 
nette et pure»60. L'illustration la plus célèbre de cette 
purification architecturale, le lotissement de l'exposi­
tion du Deutscher Werkbund en 1927 à Stuttgart­
WeiGenhof, conçu par Ludwig Mies van der Rohe dans 
une blancheur étincelante, fut un des points de départ 
pour Henry­Russell Hitchcock et Philip Johnson et 
leur exposition The International Style en 1932 : 
«Aujourd'hui, la couleur est moins utilisée. [...] Dans 
les surfaces avec enduit, le blanc ou le blanc cassé, 
même lorsqu'il est obtenu au moyen de la peinture, 
est perçu comme la couleur naturelle61.» Le Corbusier, 
encore lui, avait déjà fait de cette question un appel 
à l'individu : « Chaque citoyen est tenu de remplacer 
ses tentures, ses damas, ses papiers peints, ses 
pochoirs, par une couche de ripolin blanc. On fait 
propre chez soi : il n'y a plus nulle part de coin sale, 
ni de coin sombre |...|62.» 
Taut, Hitchcock et Johnson, Le Corbusier et Roth décla­
rèrent unanimement que l'absence de polychromie 
architecturale valait mieux qu'une couleur mal placée. 
Mais même l'architecture la plus artificielle du point de 
50 Amédée Ozenfant et Char les­Édouard Jeanneret , 
«Le Purisme», in Esprit nouveau, 1921, vol. 4, p . 3 6 9 ­
3 8 6 , p. 3 8 2 ­ 3 8 3 . Voir aussi : Rober t Scherk l , Machine 
à émouvoir. Ober das Verhàltnis von Théorie und Praxis 
im Purismus, Weimar, 2 0 0 4 , p. 108­110, 
51 Le Corbusier, «Les tendances de l 'a rch i tecture 
rat ional iste en rappor t avec la co l laborat ion de la 
peinture et de la sculpture», conférence à Rome, le 
25­31 octobre 1936, c i tat ion in Mary lène Ferrand et 
al., Le Corbusier: Les Quartiers modernes Frugès, 
Bâle. Boston, Berl in, 1998, p.129, 
52 Roth 1949, p. 59. 
53 Hans van Dijk, «Accenten en serial i tei t», in Heer 
1986, p,117­129; Rùegg 1994 (Farbkonzepte und 
Farbskalen). 
54 Le Corbus ier /Jeanneret 1929, p . 8 5 . Entres autres: 
Die Farbe WeiB; Farbenrausch und Farbverzicht in der 
Architektur, cat. exp. S tad thaus Ulm, Ber l in : 2 0 0 3 
55 Le Corbusier, «Le lait de chaux, la loi du Ripol in», 
in id., L'Art décoratif d'aujourd'hui, Paris, 1925, 
p.187­195, p. 192. 
56 Fernand Léger, c i ta t ion in Rieger 1976, p .128, 
57 Le Corbusier 1925 (Le lait de chaux), p. 191. 
58 Friedrich Nietzsche, A/so sprach Zarathuslra. 
Teil III. Vom Geist d e r S c h w e r e , Sàmtliche Werke, éd. 
par Giorgio ColIi et Mazzino Mont inar i , Mun ich , 1999, 
p. 244. 
vue de la couleur, l'architecture toute blanche, est tou­
jours le résultat d'une conception de la polychromie63. 
L'architecture monochrome fait pendant aux couleurs 
de la nature, de la ville, des hommes ou de l'équipe­
ment intérieur: «En outre, une couleur manifestement 
artificielle produit un contraste trop net avec l'environ­
nement naturel. Il est préférable de recourir à des tons 
neutres et clairs qui n'entrent pas trop en conflit avec 
ceux de la nature64.» L'architecture sans aucune cou­
leur n'existe donc pas : «Tout ce qui existe sur terre 
doit avoir une certaine couleur65.» Finalement, la poly­
chromie architecturale dans l'œuvre de Bruno Taut fut 
elle­même le résultat d'une cure d'amaigrissement ­
«on élimine pour ainsi dire le gras66» ­ , d'une abstrac­
tion de l'ornement, du langage architectural, de la 
forme. Sa couleur avait les mêmes fondements que 
le blanc de ses collègues: «L'épuration de l'architec­
ture par le vide», l'hygiène créée par l'espace et son 
auxiliaire, la couleur67 
59 Adol f Loos, «Ornament und Verbrechen», in id,, 
Trotzdem 1900-1930, Innsbruck, 1931, rééd. Vienne, 
1982, p. 80. 
60 Tony Garnier, Une cité industrielle. Étude 
pour la construction des villes. 2 vol., Paris, 1939 
(première éd. 1917), vol. 1, s.p. 
61 Henry­Russe l l H i t chcock et Phil ip Johnson, Le style 
international, t raduc t ion et préface de Claude Massu, 
Marsei l le , 2001. p. 6 5 (The International Style. New 
York, 1932). 
62 Le Corbusier 1925 (Le lait de chaux), p.187­195, 
p, 191 
63 Le «prob lème de la couleur» (Ozenfant /Jeanneret 
1 9 2 1 , p . 3 8 5 ) e s t a u s s i u n p r o b l è m e d e l a récept ion. 
Le regard sur l 'a rch i tecture blanche de l 'avant­garde 
des années 1920 est sur tout dé terminé par les photo­
graph ies noir et blanc. 
64 H i t chcock /Johnson 1 9 3 2 / 2 0 0 1 , p .65 . 
65 Bruno Taut, «Wiedergebur t der Farbe», in Farbe 
am Hause. Der erste deutsche Farbentag in Hamburg, 
Berl in, 1925, p.11­21, p.19 (repris en part ie in Dutt­
mann 1980, p.12­15). 
66 Taut 1924, p. 61. 
67 Amédée Ozenfant, Mémoires, Paris, 1968, p, 103. 
Voir aussi Ruegg 1997 (Po lychromie arch i tectura le) , 
p.15. Taut 1924, p. 60. 
